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ヵ ンデ ィソスキ ーは、あ る とき ガブ リエ ー レ ・ミュンターにつ ぎの よ うに語 ってい る。「学生時
代 に描いた僕 の気 に入 った絵は、 よ く描けた と思 って も、やは り不満 が残 った ものだ。対象が僕を
邪魔す るのだ。僕 はいつかは対象 のない絵、 しか も装飾模様に陥 ることのない、 そ うした絵を描 き
た い ものだ、 と考えていた。」あ るいは また、 カ ンデ ィンスキ ーは のちに、 ある講演 の草稿 のなか
でつ ぎの よ うに書いてい る。「絵が、 美 しい風景や興味深い絵画的 なシー ソや 、人物 の描写 と違 う
もの だとい うことを、私はおぼ ろげ なが ら感 じていま した。私 はなに よ りも色彩 を愛 してい ました
ので、そ の頃す でに、莫然 とで したが、色彩 の コとポジシ ョンとい った ものを考 えて いま した。そ
してそのため に私 は、そ の色彩 に適合す る ような対象的な ものを、探 し求めていたのです。」
これ らの言葉 によって も判 るよ うに、彼 の芸術的 目標 と課題 とは、か な りは っき りとしていた の
である。 彼は これ までに も何度 か試み ていた 「モス クワの童話 」を表 現 しよ うと し、「色彩 の コー
ラス」 をキ ャンヴァスの上 に捉 え ようともした。 しか しいずれ も失敗 に終 った。色彩 のみでは絵 は
生 まれ ないか らである。絵は どんなば あいでも、 ある種のデ ッ・サ ンない しフォルムを欠 くことはで
きない。 このこ とを自分 の経験 に よって、十分知 り抜 いていた カンデ ィンスキーは、正規の学校で
絵 のテ クニ ックを習得 しよ うと、決心 した のであ る。ただ ここで注意 しなけれぽ ならないのは、彼
が、音楽 と同 じ力 をもった絵、つ ま り対象 のない絵を予感 しなが らも、 なお、色彩 の コソポジ シ。
ンが可能 となる ようなある種 の対象 を、求め ていた ことであ る。
フラ ンツ ・フ ォン ・シ ュ トゥックか らの独立ぐそれは アカデ ミックな空気 か ら抜け 出す ことであ
る と同時 に、 そ との、近代美術の新 しい空気 に、 自分 の身を さらす ことも意 味 していた。
カ ンデ ィソスキーは、 自分の芸術的課題 を解決す るために、同時に三 つの、 まった く違 った方面
か ら、仕事を始め た。そ の第一は、風景画 の うちに印象派の手 法を追究す る ことであ り、第二は、
新 印象主義 の色彩原理 と"ユ ーゲ ン ト・シ ュテ ィール"の 様式 化的手法 に もとつ いて、装飾的 なテ
ンペ ラ画 を描 くこ と。そ'して第三は、伝統的 な自然主義に対す る切札 として、当時広 く行われてい
た、木版画 を試み るこ とであった。
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後 篇
カンディンスキーは、生涯を通 じ、《コンポジチオーン》のタイ トルを持つ大作を十点制作 してい




に、 カソディソスキーの芸術が急激な変化と展開を経験 したことを物語る。そ して実は、《コソポ
ジチオーソ1》か ら 《同皿》に到るこの発展の過程が、具体的には、それぞれの作品に現われる種
々のモティーフ、その形象が しだいに象形文字ない しは記号化していく過程、つま りカンディンス
キーにおける抽象絵画成立の経緯でもあるのである。この時期における急激な作風の変化 と展開、
そして大作への傾倒には、異常なまでに昂ぶった芸術の創作への意欲、激 しい衝迫 といった ものが
感 じられる。 この芸術家を 《コンポジチオーン》の相次 ぐ制作へと向かわせ、彼のいわゆる 「絶対
絵画」創作へ と駆 り立てたものは、一体何だったのだろうか。この時期は、ヨ.一ロッパ全体が、大
きな破局へ と急傾斜 してゆ く時期である。第一次モロッコ事件を契機 として、二度のバルカン戦争、
そして第一次世界大戦へと発展 してゆ く時期に当たる。 しかもこの画家の祖国ロシアは、そ うした
趨勢の只中にあって、つねに新たな紛争の導火線め役割を演 じていた。カンディンスキーの制作活
動 も、こうした時代的背景 と無縁ではなかったと考える。む しろ時代に対する画家 としての過敏な
までの内面的応答が、この時期の作品に認められる特異な傾向の うちに窺われるように思う。カン
ディンスキーは、のちにこの当時の自分の芸術を回顧 して、つぎのように書いている。「破裂、衝
突 しあ う斑片、捨鉢に動 く線、爆発、鳴動、飛散 ・すなわちカタス トローフの様相。あらゆる






主題 と意味 とを明らかにしたいと思 う。




く揺れ動 く樹が二本認められる。 この三人の騎手が、死とい う名の、蒼ざめたる馬に乗る騎士を除
いた 《黙示録の騎士》であることについては、かつて詳 しく論 じたところである注2。「主題なしに
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描 いた」 とカソデ 身ソスキ ーが述 べてい る 《コンポ ジチオ ーンH》(図1)に は注3、これ らの モテ
ゼー フがそ のまま受けつがれ ているが、構図に本質的な変化 がみ られ る。その変化の第一 は、大画
面 を、中央部 で懸崖の よ うに見 える樹 一 白樺 一 の幹 に よって左右 に分 けているこ とであ る。
そ して上記 のモテ ィーフの展開 とみ られ る ものを、主にその左側 に配 している。"三人 の騎手"、そ
の左 には裁 きを持つかの ごと く、首 うなだれた四人の人物、左隅 には大波 に呑み込 まれん とす る一
人の人物、彼方 の山麓には揺 らぐ教会 の塔、そ してその間には驚愕 を示す人、恐怖に打ちひ しがれ
た人。天空にはただな らぬ不隠の気がただ よい、雷鳴が轟 きわた るとの感 がある。両老 の右側には、
春 めいた風情 の中に、沼の傍 らに生 えている 赤 い リボ ソを結びつけた 一 柳 の ような樹・明
るい草原 の上に儀式め いた仕草 の人物群、 その前には横たわ る"一 組 の男女"が 描かれている。 こ
こで、 直ちに気づ くζ とは、 巨大 な白樺 の樹幹を中心に、左には死 と不安 、恐怖が、右には喜び、
そ して"新 しい生"を 予知す るモテ ィ 一ーフが、象徴的に描かれてい る点である。大樹に よって、画
面 を左右 に分割 し、異な った主題を対置 させ る構図は、す でに先列が あ り、た とえば クラーナハ(父)
の 《堕罪 と救済 の寓意》(一五二九)(図2)な どが ある。 カ ンデ ィンスキーが、 この作品、あるい
は、それ の版画 を知 っていた か どうか は不 明であるが、画面を樹幹で分割 する構図 に関心を持 って
いた ことは、彼 の風 景画 《村》(一九〇九)(GMS31《 樹 の幹 が描 かれ てい る風景》(一九〇九)
(KK67)などに窺え る。と くに との 《コンポジチオ'一ン》については、制作 の最終段階で懸崖(?)
が樹幹 に変 容 してい る事実 は、 この樹 が画面上 に果す役割を十分 に意識 した結 果 と考 えられ、興味
深 い。 ところで右画面 におけ る柳 の意味 は と言 えば、 これは ロシアにあ っては椋欄 に代わ る聖 なる
樹。 復活祭 め一週 間前の 日曜は聖技 祭、 また は 「柳 の主 日」 一 柳 といって も猫柳 であるが 一
と呼 ばれ 、 この頃 にな ると、 ロシアでは全土に迫 った春 の気配に満た され る。儀式 めいた仕草を
みせ る人物 の群れ は、 この祭 りの祝 い事 を楽 しむ農村 の人び とな のであ る。猫柳 は、北国にあ って
は春 の生命 力の象徴 だ。 そ して中央 の 白樺 は、ルサー リナヤ ・ニ ェジ ェリア(五 旬祭前週)あ るい
は 「緑 の ク リスマス」 の立役者 であ り、J・G・ ブ レイザーのいわゆ るメイボ ール(五 月柱)の ロ
シア版 、 これ また聖 な る樹 なのであ る注46こ の右 画面全体が、天 国の喜 びの象徴 ともい うべ きロ
シアの 自然 の春 の喜 びを表わ した もの、そ こには、"新 しき生"の 息吹 きがある。 この"新 しき生"
を代表す るのが"一 組 の男女"の モテ ィー フで、以後 しば しば登場 してきて、やがては記号化 して
二本の描線 のみ で表 され るよ うになるのであ る。 「破 滅」 と 「復活」 との ドラマテ ィックな対置、
これ が 《コンポ ジチオ ーン》 の主題 であ る。「破滅」、そ こにはカタス トローフの予感が ある。だが
同時に、画家は、「新 しき生」=「 精神 の王国」の到 来の兆 しを も認め る恋 。 この作品 には確かに
終 末観 の反 映があ る。 しか しそれだけに終 わ ってはいない。 その点、終末観的な現実認識 に伴いが
ちなペ シ ミズ ムとか虚無 主義 は、 この画家 に とっては無縁 の ものであ った。 カ ンデ ィンスキーは、
芸術を通 して 「新 しい精 神の王国の建設 」に積 極的に寄 与す ることこそ、芸術家 と しての 自分の使
命であ る と確信 していたので ある。《コンポ ジチオ ーソ1》 の主題 も、 こ うしたカ ソデ ィンスキー
の芸術観に ももとつ くものであ ることは、言 うまで もない。
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ところで、 この作品に引 きつ づき制作 された 《コソポジチオ ーン皿》 は、大胆な非対象化の試 み
の結果、主題の認定は容易ではない。画家全体が、大小の岩の塊 か ら組成 された巨岩の感がある。
この絵のための墨 に よるデ ッサ ン(G,S、114)を参考に して、画面上 のモテ ィーフを列挙す ると、
右側 には人間の姿 を思わせ る巨大 な奇岩(?)な い しは樹幹、下辺 に二人 の人物像、その左側に馬
の前半身、中央の樹幹 の左 に教会 の塔、そ の右には二頭の馬の頭 部、天空 には雷光 と地上に降る岩
のか け ら(?)、 な どが認め られ る。速 断は避けた いが、 これ らのモテ ィー フか ら推 して"裁 きの
とき来た る"と の告知 が、 この絵 の主題 である ように思 う。画家 自身、その出来に満足ではなか っ
たためか、・この 《コンポ ジチオ ーン皿》 は、画家 自身が編集 したrカ ンデ ィンスキー ・アルバ ム』
(一九一三)に も採録 していない。 これ に対 し一九一一年作の 《コソポ ジチオー ンW》 は、年刊誌
r青騎士』に、水彩に よる習作が色刷の図版 と して掲 載 され てお り、また同年 作の 《コンポジチォ ー
ンV》 は、上記の 『アルバ ム』 中に収録 され ている。
《闘い》 ない しは 《戦争 》 とい う副題 のある 《コンポ ジチオー ン】V》(図3)については、 カン
デ ィンスキー自身の この作 品に対す る関心度 を示すか のよ うに 『回想 』のテキス ト末尾に加えてい
る 「制作 を省みて、意義解 明の試 み」 に よって、純絵画的要素、すなわち 「色彩 と線描に よる対立
と矛盾」 を主に、 自ら詳 し く分 析 して見せ ている注6。
この絵 を検討す るには、《コソポジチ オー ソ》 自体のはかに、r青騎 士』誌 に掲載 されたそ の水彩
画、《コンポジチオー ン》 のための水彩に よる画稿、墨 に よる二 点のデ ッサ ンと油彩に よる部分図
習作 などがあ り、それ らの比較観察 に よ り、 主題 の意味がい っそ う明確 になる。 この作品 も、先の
《コンポ ジチオー ソ∬》 同様 に、中央の二本 の太 い線条 「長 槍(シ ュ'ピー ス)」に よって画面
は左右 に分割 され、左 と右 の画面 には、これ また異質 のテーマが描かれている。左半 分り画面 には、
剣 を振 って闘 う二人の騎士の姿がみえる。左 の騎士はやや押 され気味の印象を与 え、 白馬に跨が る
右 の騎士 に優勢 の感があ る。 さらに これ らの騎馬像 のの足場をみ ると、左の騎士 は堅固 な岩場の上
にあ り、脚下 には青い城壁(?)が 保塁 の ごときものが望見 され、右の騎 士は、青 い山の斜面にあ
って棒立 ちの馬を しっか りと御 している。 そ してその背後 には、大 き く讐え る城塞(?)が 天空を
包み込む形、 うなわ ち、黒 い輪郭線のみに よ り描 かれ ているのであ る。岩の懸崖 と青い山 とがつ く
る峡 谷には、異変を示す黒 い量 のある太 陽 と 「血の如 き」月(黙 示録第六章十二節)、そ して虹が
望 まれる。 山麓 には、長剣を手に した一 人、長槍 を握 った二人の、計三人の人物像が認め られ る。
これに対 し、右半分 の画面 は対 象的 に簡潔 で、 まだ温和平静、そ こに漂 う晴朗 の気が、"一組の男
女"を 表 わす滑 らか な描線、それに呼応 す る背景 の稜線 と単純 なフ ォル ムの二 つの形象 に も看取で
きる。中央の二本 の長槍を軸 に した この左右の コソ トラス ト、そ して また これ らの形 象は、何を表
現 しよ うとした ものなのだ ろ うか。「堅 固な岩」、すなわちペテ ロの上に築かれた保塁 はサ ン ・ピェ
トロ、つ ま りローマ教 会を示 し(マ タイ伝第十六章十八節)、青い山=聖 なる山の頂 きに讐 える城
塞は クレム リン=モ ス クワ、っ ま り東方教会を表わす もの と考 え られ る。 したが って二人の騎士 の
闘いは、東 と西の ローマQ争 い、東西両教会 の歴史的葛藤 を象徴す るこ とにな る。 ここには、た と
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えば ス ロヴ ィーヨフの 『・シアと普遍教会』(一九〇〇)の 思想 が反 映 してい るよ うにみえ る。 し
か しカソデ ィソスキーの描写か ら判断す るか ぎ りでは、 この闘いは、神の契約の"虹"に 示 され る
よ うに、必ず終わ り、和解統一 され る時期が訪れ るが、その主導権は あ くまで も東方教会 にある、
との印象を受け る。ここに カンデ ィンスキーの ロシア人 としての紹命観がすでに明確に窺 える よう
に思 う。「新 しい精神の王 国の建設」の到来を待つ、いわぽ未来 の"普 遍的教会"の 甕 える山麓 に
立 っ三 人の人物は、おそ らく天上界 と地上界 との境に立つガブ リエル、 ミカエル、 ラファエルの三
大天使 であ り、「新 しい紀元の到来」まで、聖 なる山を守護 しつづけてい るのであろ う。地上 の"一
組 の男 女"に よ り示 され るアダムとエ ヴァ、つ ま り全人類 も、そ の 「紀元 の到来」 とともに原罪 を
ゆ るされて、霊的世界 に入 り、永遠の生命 を享 くることとなるのである。 このモテ ィーフを、・ソロ
ヴ ィーヲフの説 く 「両性 のよ り高 き(霊 的 な)統 一」と しての 「真の人間を創造 する愛」の形象化、
とみ ることもできる(『愛 の意味』一八九二/九 三)。その際、 この"一 組 の男女"は 愛の力に よ り
すでに 「神 の国」に入 り、「永遠 の生命」 に満た された存在 とな る。愛 は、此 岸に移 り来 て、外的
な もろもろの現象の外形を変革 し霊化す る力である。 このモテ ィーフは、"原罪"の 観 念 と霊化 の
力 と しての愛 のイデア とを同時に含む ところの象徴的表現 とみなす ことがで きる。 さて、画面右 上
辺の二つの形象は、地上か ら区切 られた彼方にあ って、円光を頂 き 「紫布」を身に まとった神 の姿、
そ して常緑 の 「生命の樹」 を表わ した ものであろ う注7。この二 つの モテ ィー フは、 コス ミックな
天空 での闘 い と地上での愉楽 を超 えた ところに配 され、「生命 の樹」 の傍 らに立つ神は、 これ ら一
切を遠 くか ら見守 っている、 とい った感を与え る。
つ ぎに 《コンポジチオー ンV》(図4)に 移 してみ よう。 カンデ ィンスキ ーに よれば、その主題
は 《復活》、 ここで も宗教的主題 、 とくに黙示録的なそれが扱 われ ている。注8ただ この 《コンポジ
チオー ン》になると、対象的要素が殆 ど一種の象形文字、む しろ記号 と化 し、その一 つ一つを正確
に判別 し解読することは困難であるが、 この時期の一連 の作品に認め られ る"記 号"と 比較検討 し
なが ら、そのモテ ィーフを列挙 してみ よう。その際、 とくに同 じ一九一一年に制作 され た裏 ガラス
絵 の 《大復活》(図5)(GMS125)が参考にな る6左 右 の上辺両隅に ラ ッパを吹 く天使 の頭部な い
しは頭髪、画面を支配 している鞭の ように うね った黒い線。 その線 の彼方、青い 山の上には壊れ落
ちる城塞(?)も しくは傾 く教会の塔 と城壁 のある町。その傍 に、敬凄 に頭を垂れ る人物 と一騎 の
騎馬像。遙かな山に駆け上 り、 また逆に左 に向か って疾駆 する二騎 の騎馬 の姿。青い山の右 山麓 に
は、細 長い塔の よ うに観 える"五 本 の燈火"と 頭髪 を示 す線 一 これは前記 《大復活》 の図では
「燈 火」 を手 にまどろむ 「花婿を待 つ処女た ち」(マタイ伝第二十五章 えあ一節 一 十三節)の 姿
であ ることが明らかであ る。そのす ぐ左側、ほぼ画面 の中央に等身大 の脆 く人物像。 これはたぶん
蘇 りを待つ人 の姿であろ う。その頭 の部 分には、 ラッパを暗示す る二つの懊形が交差 している。 こ
の人物 の右下 には、"原罪"を 示す、 うなだれた"一 組の男女"ア ダムとエヴ ァとが重な り合 って、
ひ と りの人物の ようにみ える。画面 の左下辺には巨大 な波頭、それに呑み込 まれ まい と必死に漕 く・
ボー ト上 の三人 の人物。"洪水"に よって亡びぬために"方 舟"を 用意 した人た ちの象徴(マ タイ
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伝第二十 四章三十 七節1三 十九節)。 この 《コンポ ジチオ ーン》 には、"裁 き"の ときに備 え、
あるいは蘇 りを持 つ人 々が描かれて いる。ゆえに題 して 《復活》 とされ るのであ る。 この作 品にお
いて特に 目立つのは、大画面を支配 している鞭 の ように うね る黒い線 であ る。これは"最 後の審判"
の近づいた ことを告 げる天使 の ラッパが天地に とどろ きわたる響 きを、象徴的に表 現 した もの と思
われ る。構 図上か らも、この大胆 な手法は、これ 以後 のカ ソデ ィンスキ ーの作品 に大 き く影響す る。
従来 の並列 したモテ ィーフ.の対置 とい う静的 な構成か ら、種 々のモテ ィーフが重切 した形 で、 しだ
いに左下か ら右上 へ と向か う対 角線 を軸 に、渦巻状に浮遊す る構成へ と変化 してゆ く。見方 に よっ
ては、地上的な表 現か らコス ミックな表現へ の転換 とい うことがで きるか も知れない。 ところで、
《コンポジチ オーンV》 と、たぶんその出発点 となった と考 え られる裏 ガラス絵 《大復活》 との違
いについ て、一言付け加えてお こう。 その第一は、《大復活》 に認め られ る"山 頂 の白馬 の騎士"、
す なわ ち"裁 き主"た るイエス ・キ リス トの姿が欠け てい ること、第二 は"ボ ー トを漕 ぐ人び と"
のモテ ィ』一フが新 たに加わ って いるこ とである。 これは つ ぎの ことを意味す る。《コンポ ジチオ ー
ン》 は"裁 きのとき"(最後 の審判)の 表現ではな く、"裁きの とき来 た らん"と の告知 の表現であ
る こと、 したが って画家の意図 は"裁 きの とき"に 備 え よ、 とい う点にあ る。"花婿を持つ処女た
ち"さ らに、"ボー トを漕 ぐ人 び と"(方舟)の モテ ィーフの挿入 も、 この意 図 と関連が ある。 この
意 味で、《コソポ ジチオ ーン》は、単 なる終末観的意識 の表現 ではな く、新 しい可能性、す なわ ち
「精神 の王 国」へ の道が拓けてい ることを示 唆す るもので、 ここに も当時の カンデ ィソスキ山の精
神的志向が窺 えるのである。 この作品に登場 して きた"ボ ー トを漕 ぐ人び と"の モテ ィー フは、 以
後 さまざ まな形 を とって多 くの作品 に描 き込 まれ るよ うになるが、留意すべ き点であろ う。
次に 《コンポジチオー ソW》 を検討す る前に、主に一九一二年 に描かれてい る 《愛の園》の 作 品
群に言及 してお く必要 がある。この問題の扱いに、カ ンデ ィンスキ ーの愛 の観念 をめ ぐる省察 の跡、
そ して意識の変化 が認 め られ るか らであ る6こ の主題 を書 くに到 った直接の動機は、一九一一年 の
暮れ に三十歳 の若 さで病 死 したオイ ゲン ・力山 ラーの細密画風 の小品 《愛 の園》(図6)で あ った
と考え られ る。 カンデ ィンスキーはr青 騎士』誌に この画家の追悼文を書 き、 自分が所 蔵 していた
この絵を図版 として掲載 しているのである。主題は異な るが、関連 ある作品 として水彩に よる 《楽
園》(GMS143)(図7)がある。 アダムと知 恵の実である赤 い リンゴを手に してい るエ ヴ ァ。画面
左上 には、黄金の核を淡紅 色の量 で包 んだ形 の豊穣ない しは生殖 を示す 象徴的な形象、左上端 には
"生命 の樹"。画面 中央か ら下辺 にかけては、 巨大 な波頭、 ジグザ クの鋭角的 な黒 い線 、波 打つ土
披(?)が 描かれていて㍉ これ ら下辺 のモテ ィー フは、画中の黒い色斑 とともに、一種不吉な予 感
を画面 に響かせて いる。作品の内容か らすれ ば、』《楽園追放》 図 とみ るのが妥当で、"原罪"を 負 っ
た人類 の苦悩多 き宿命が暗示 されてい る。こにれに対 して 《愛 の園》の副題のあ る 《即興25》 、《即
興27》 を 、それぞれ の水彩 の画稿を参考 に して観察 してみ よ う(図8、9参 照)。《即興25》
豊 穣の色、黄色 で彩色 された島には、青 い量 で包 まれた抱擁する男女が二組 、緑 の"生 命の
樹"と 逃 れゆ く蛇 の尾。岸辺には、波、入江 には この島に漕 ぎ寄せてい る男女 を乗せた一隻 のボー
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ト。上 方には波に打たれている乗 り捨て られ たボー ト(?)と 、中心の暗赤色 の円形を乳 白色の量
が包み こんだ形 象=生 殖の象徴(?)。 《即興27》 一 男女抱擁の肇 が三組、中央には前期 の象
徴的 な形象、.その左側 には巨大 な垣根 と蛇の尾、その上 に稲妻 のよ うに燦 め く光芒 。左下辺 の土披
(?)の傍に、三 日月状 の形=太 刀、を加え られた犬=「 死 した る犬」が描かれているが、 これ は
"墜落せ る輩"の 比喩(サ ムエル前書第二十 四章十四節)で ある。 これ ら二点 の作品において共通
す ることは、 両性 の愛;性 愛を 「新 しき生」 の誕生の根源 として これ を肯定 し、 したが って男女抱
擁の量で包み込 む描写法 を とる一方、蛇 、`また 「死 したる犬」を配す ることに よ り、性愛 に対す る
"原罪"の 意識 をつ よく表 明 してい る点、本来相矛盾す る愛 についての観念が同一 画面 に表現 され
ていたのであ る。 この矛盾 の解 決 としては、 アダムとエヴ ァを愛の力に よって浄化 され た姿 、「よ
り高 き(霊 的 な)統 一」 と して表現する方策が考え られ る。それぞれ に円光を頂 く"一 組 の男女"
として描かれ る場合がそれ で、次に観察す る 《コンポジチオ ーソ6》 には、この表現あ認め られ る。
その際、 この"一 組の男女"は 「新 しき生」謡 「神の国」、「永遠の生命」に よって満た された存在
となる。 カ ンデ ィンスキーは、 この モテ ィーフに よ り、 ソμヴィーヨフ流に言えぽ、歴史 の過程を
完成 へ と導 く 「連結」 の形象を念頭 においていたのでいたのではないだろ うか。「全人類が完全で
総 合的 な統一へ近づ く」ための 「連結」 のイデアの始源的形態、それが この"一 組 の男女"で あ っ
たのではないか。画家 自身、「「私が描いた唯一 の ヌー ド」 と述べ てい る 《裸婦》(図10)はあ くまで
も、推測 の域 を出 ないが、 ソロヴィーヨフのいわゆる 「全一態」 の理想的 な具現 としての 「永遠な
る女性」 の、 カ ソデ ィソスキ ー的表現 の試みだ った ように思 う注9。
《コンポ ジチオ ー ンV[》(図11)は一九一三年 に制作 され、その主題は"ノ アの洪 水"で ある。
この作 品の主題 と関連 して、《大洪水》をテーマに した油彩画(KK159a)(図12)は、モテ ィー フ
の変遷を辿 る上で、触 れてお く必要 があ ろ う。 まず、 目に留 るのは、画家の中心か らやや左寄 りに
赤 の量 で包 まれ て い る淡紅 色 の女性裸像 であ る。 これ は右上 に描 かれ てい る"蛇"と 一 本 の樹
一 おそ ら く 「善悪 を知 の樹」(創世紀第二章十七節)で あ ろ う か ら推 しで"エ ヴ ァグ、 そ し
て"原 罪"を 意味す るもの と考 えられ る。左の方 には"ラ ッパを吹 き鳴 らす騎馬の姿"、右上 隅か
ら対角線的に鋭い雷光、それ に打 たれて発れた人物。・その下辺には打 ち寄せる大波。右上 辺か らの
雷光 の線 に沿 って、驚愕 を示す老人、慌てふためき半ほ水に没 している舟へ と急 ぐ人の姿。そ して、
右下 には、太陽(?)と ともに金色 に輝 き胸に手を 当ててい る一 人の女性像。 これは 「日を著 たる
女あ りて1、其 の足 の下 に月あ り、其 の頭に十 二の星の冠晃 あ り。かれ は孕 りを りしが、∵・」(ヨハ
ネ黙示録十二章1節6節)と あ るその女、 したが ってキ リス トの花嫁な る"教 会"を 意味 し、
この女が産 まん と してい る子は世界 の救い主 メシヤである。・こ うしてこの画面 には 、神の怒 り"と
"神の恕 し"と が同時に描かれてい るのであ る
。"女性裸像"を 包む"赤"と"孕 れ る女"の 背 に
みえる"青 と緑"と は"善 悪を知 の樹"の 赤 き果樹 と聖 なる常緑 の"生 命の樹"と の象微 的対照 と
百えるか も知れない。 ところで これ と同 じ主題"ノ アの洪水"を 扱 った 《コソポジチオー ンvr》の
成立事情 につ いては、前述 した 『回想』の末尾の 「意義解明の試 み」 中に、一章を設けて興味深 く
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語 られてい る。 ここでは、そ の詳細 に立ち入 ることは避け て、 一応 、《コソポ ジチオー ソW》 が一
枚 の裏 ガラス絵 《ノアゐ洪水》(一九一二)(図13)を契機 にさまざまな画想へ発展、一年半の試行
錯誤 ののちに、ふたたびその ガラス絵が1「出発点」 とな って、二 、三 日の うちに一気に最終画稿が
仕上げ られた とい う事実だけを、述べてお く。今 日では所存 不明の裏 ガ ラス絵は、そ の写真だけが
遣 ってい るが、「ま じめな形態 とお どけた表現 とを ミックスす ることが、私 には楽 しみ であ った」
とカ ンデ ィソスキ ーが語 って いる ように、その画面 には荒れ狂 う大波 のなかに、「男女の裸 像、 ノ
アの方舟、 いろん な動物や椋欄、稲妻、雨な ど」が描かれてい る。前期 の油彩画 《大洪水》は、 お ・
そ らく彼 の試 行錯 誤の過去 の一段階 であ ったので あろ。「ノアの洪水」 とい う宗教 的意 義その もの
が、画家 の脳裡か ら離れず、それに解釈を加えた一種の図解 的表現 を生 んだ もの と考 えられ る。 こ
れ に対 して 《即興 大洪水》(一九一三、GMS76)(図14)《コンポ ジチ オー ソV[》に直結 す る油
彩 の習作 の一枚で、裏 ガラス絵の 「色彩、構函的要素、対象 と無関係な線描 に よる形態」が更め て
見 直され、そ の感動に ももとついて制作 された作品であ り、 この画面 か らあえて対象的要素 とおぼ
しき ものを拾 い上げ るとすれば、中央のやや下方に"ノ アの方舟"ら しきものが、辛 うじて認め ら
れ る程度 であ る。 《コンポ ジチオ ー ソV[》は、 この作品を基礎に、 と くに形態 的要素 、色彩的要素
の微妙 な対比、慎重な比量 の結果生 じる、一つの ヴァリエ ーシ ョソとして完成 した ものである。 そ
の際 、《即興》 と著 しく異 な る点は、二つ の対 象的なモ テ ィーフが、 それ ぞれ に円光を頂 く姿 で表
わ され てい る点、第二は、"ボ ー トを漕 ぐ人 び と"の モ テ ィーフが、画面 の左 下隅 に大 き く、 しか
も明瞭に描 き込 まれてい る点 である。 第二の点につ いては後述 する として、 まず、"一組の男女"
が、 この絵 の主題"ノ アの洪水"か ら して"原 罪"を 意味す るアダムとエ ヴァである ことは言 うま
で もない。問題は、そのア ダム とエ ヴァとが 円光 を頂 く聖 なる存在 として描かれてい ることであ る。
結論 だけを言 えば、ここには、先 に述べた"一 組 の男女"の モテ ィーフの私の解釈 と関連 して、愛 、
す なわ ち霊的 な愛の力に よって こそ全人類は救済 され うる、 との カソデ ィソスキーの祈念 ともい う
べ きものが、表現 されてい るよ うに思 う。・
《コンポ ジチオ ー ン皿》(図32)につ いて。 この作品は初期 の 《コンポ ジチオ ーン》の集大成 と
も言 うべ き大作であ るが、画家 自身は、その主題について何ひ とつ語 っていないその主題は果 して
何 だ ったのだろ うか。 この問題 を考 え る際、一つ の指針 になるのは、《コンポ ジチオ ーンW》 の成
立過程 である。す でに見て きた ように、 この作品は打 ちガラス絵 《大洪水》を 「出発点」 とした も
のであった。実は、 これ と同様 の関係が、一九一三年に制作 された注 目すべ き作 品 《小 さな喜び》
(KK174)(図15)についても当てはまるのであ る。 これは、一九一一年作の裏ガ ラス絵 《小 さな喜
び》(GMS120)(図16)を、殆 どその ままに拡大 、油彩画 と して仕上げ た、 とい って も過言 には
な らぬ作品で ある。.この二 つの事例に倣 って、《コソポ ジチオー.ン皿》 につ き現在 明確 にこの作 品
に下絵、 習作 あるいは部分 図デ ッサ ンと判 明 して いるものを整理 し、それを手掛か りとして、その
原形 とも言 うべ きものを求 めて遡 ってい くと、やは り一点の裏 ガラス絵に辿 り着 くのである。 しか
もそれは、カ ソデ ィンスキーに とって極めて印象深か った と考え られ る作品、 とい うのは 『カ ソデ
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インスキー ・アルバ ム』に収録 されてい るわずか二枚の裏 ガラス絵 の、その うち一枚 だか らである。
それ は、一九一一年作の 《最後 の審判》(図17)である。 この原型かち 《コンポジチオー ン》に到
る過程 を示す作品群 の系譜 ともい うべ きものを、その成立順序に したが って列挙 してみ よ う。
(1)裏 ガ ラス絵 《最後 の審判》(一九一一)。(2)《コソポジチオ ーン皿》 のため の油彩に よる
習作(一 九一三)、(GMS63)。(3)《コソポ ジチオー ン皿》 のためのデ ッサ ソ(水 彩画)(一 九一
三)、(GMS135)。(4)《最後 の審判》 のための墨 に ょるデ ッサ ン(一 九一三)、(グ ローマ ンの著
者 の 図版 ナ ソ・ミー19)。(5)《コンポジチオ ーン皿》 のため の墨に よ るデ ッサ ソ(一 九一三)、
(GMS405)。(6)《コ ンポジチオー ン皿》 のための水彩画(一 九一三)、(GMS136)。(7)《コ
ソポジチオー ソ田》 のため の墨 に よるデ ッサ ン(一 九一三)、(GMS372)。(8)《コソポジチ オー・
ソ皿》のため の油彩 に よる習作1(一 九一三)、(KK179)。(9)《コンポジチオー ソ皿》 のため
の部 分図習作2(油 彩)(一 九一三)、(KK181)。(10)無題 の水彩画 、《コ ンポジチ オー ン皿》 の
習作 とみ られ るもの(一 九一〇年 の年 紀あ り)、(一九一三)。(11)《赤 い斑》(水彩画)(」 九一一
年 の年紀 あ り)、(グローマ ンのカタ ログでは、ナ ンバ ー648)。(12)《コンポ ジチオー ン顎》 のため
の油彩に よる習作2(一 九一 三)、(GMS64)。(13)《コンポジチオー ン皿》 のための油彩に よる
習作3(一 九一三)、(GMS68)。(14)《コソポジチ オーソ皿》のための水彩 に よる部分図習作(中
心部の図)(一 九一三)、(KK180)。(15)《コンポ ジチオ ーン皿》仕上げ途 中の図(ガ ブ リエー レ
・ ミュ ンター撮影)、(一九一三)。(16)《コンポ ジチオ ーソW》、油彩画(一 九一三)、200×300c皿
(KK186)。(以上については、図17図32参 照 をされたい。)
つ ぎに、 これ らの作品におけ るモテ ィー フを分析 し、作品相互 の関連 を跡 づけてみ よ う。(1)
の 《最後 の審判》はく この裏 ガラス絵の下絵 とみ られ る水彩画(GMS147),類 似のモチ ーフを内
容 とす る裏 ガラス絵 《万聖節 》(GMS107)、油彩画 《万聖節 皿》(GMS62)、水彩画 《ラ ッパ
の響 き》(《大復活》)(GMS457).など と比較す ることに よ り{そ のモテ ィーフが よ り明確 にな る。
画面 の左側 には、裏 ガラス絵 《最後の審判 の天使》(GMS113)、同 《聖 ガブ リエル》(GMS123)
な どの姿態を大胆に縁 取 りした よ うな天使 が描かれて いる。右側 には、天使 の頭部 とラ ッパ、その
下には教会の塔がみえ る。鞭 の よ うに うね る線 で一気 に描かれ、崩れ落 ちる教会 の塔のあ る城 塞の
前には、騎馬像のキ リス ト。山の右手 には"処 女 たちの燈火"と 祈 る姿 の人物。その下の三角帆の
舟 と大魚 とは予言者 ヨナに因む もの(ヨ ナ書第一章 一 第四章)。その左側、中央部 には、手 を前
に伸ぽ してい る婦人像(聖 フランチ ェスか?)と 身をかがめ る人物像。右下 には、横たわ る黒衣 の
司祭 とひげをはや した聖 ウラジ ミ.一ル。 山麓 には三人 の人物の姿 、そのす ぐ右側 に脆いて 自分の首
を手に捧げ る殉教者 とひれ伏 した姿の一 人の人物 が描かれてい る。 そ して右手 の天空には、予言者
を代表す る"火 の車 と火 の馬 に乗 るエ リヤ"。これが この画面 に認 められ る主 た るモテ ィーフであ
る。(2)の 油彩画、(3)の 水彩画 、(4)の 墨 に よるデ ッサ ンへ と目を移 してい くとき、いわゆ
る非対象化 の過程、その変化の様子が明 らかになる。一見 した ところ、 ラッパ と下辺 の土披 しかそ
の跡を とどめ ていないか にみ えるのだが、前紀のモテ ィーフを記憶 している 目には、天使 の輪郭、
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山と崩れ落ち る教会の塔 のある城塞、予言者 エ リヤ、三角帆 などの痕跡を識別す ることがで きるの
であ る。 ところが、(5)の 墨に よるデ ッサ ンとな ると、困惑 して しま う。(4)の 画面 とは、 まる
で異 なった形 象、あるいはモ ティーフが登場 してい るか らであ る。(5)に は鉛筆に よる、 これ と
殆 ど同 じ布置、構 図のデ ッサ ン(GMS437)があ るが、 これ らが 《コンポ ジチオ ーン皿》 のための
デ ッサ ンとい うごとにな ると、(1)か ら(4)ま での習作 と、 どの よ うな繋が りが あるのだ ろ う
か。彩 しい点数 の画稿類を調査 したJ・ アイナ ヒーは、つ ぎのよ うに述べてい る。《コンポ ジチオー
ソ皿》が制作 され るまでには、「少 な くとも、鉛筆 に よる もの、 ペ ンや筆 に よって、墨 で描かれ た
もの、部分的に水彩を使用 した ものなど、二十一枚 のスケ ッチ と、油彩に よる十枚 以上 の習作 ない
し下絵が存在す る。」そ してつけ加えて、「これ らの習作 の類が、 ご く稀 に しか仕上げ られた油彩画
《コンポジチ オーンW》 と似ていない こと、 あるいはその一部 しか類似点が認め られぬ ことは、奇
異 な感 じがす る。画家 自身が'〈コンポ ジチオー ン皿 のため に〉 と書 き添 えて いるに もかかわ らず、
それ らの作品がすべて完成 した作品 と関連づけ るこ とはできない、 とさえ言 えるのである」 と注lo。
ところで、当面 してい る問題につ いて は、 どの よ うに考えた らよいのか。(4)以 前 の 《最後 の審
判》 の系譜は(5)の デ ッサ ンに よって継 ち切 られ た、 と考 えるべ きであろ うか。私は、 ここに断
絶が ある とは考 えない。その変化は、方 向転換 ではな く、《最 後の審判》の系譜 の上 に幾 つかの黙
示録的主題 が重ね 合わ されてゆ く、そ の意味 で一 つの展開 と解釈 できる と思 う。《コンポ ジチ オー
ン皿》 の制作以前 に仕上げた大作 《コンポジチオ ーン皿》("ノアの洪水")、それ につ いで描かれた
《小 さな喜び》、 さ らに一九一二年に集中 して生 まれて いる前記の 《愛の園》、 これ らのすべてが、
一つ の 《コ ンポジチオ ーン》に結集、集 大成 してゆ く、そのための一つ の試み として スケ ッチが、
この(5)の 墨に よるデ ッサ ンとな った と考 え られる。 そ こで、 このデ ッサ ンのモテ ィーフの分析
に先立 ち、《コソポジチオー ンW》 のなかに認め られ る、先 に触れた もの以外 のモテ ィー フを指摘
し、つ いで 《小 さな喜 び》のそれを列挙 してお こ う。《愛 の園》については、す でに述べ たので、
ここでは更めて採 り上 げない。
一、《コンポジチオーソW》 の補足。画面中心 よ りやや下に、線書 きに よる 《騎手》。右画面に"一
組 の男女"と それに重切す る三角形のモテ ィ.一フ。
二、《小 さな喜び》(図33)。"崩れ落 ちる教会 のある"二 つの青 き山。三人 の騎馬像。大 波 と波頭 、
奇岩。一組 の男女。"ボー トを漕 ぐ人び と"。森(手 前 の山麓右手)。虹(「神の契約」の しる
し)。
これ らの各主題 と、 さらに 《愛の園》を形成す るモテ ィーフ相互 の間 に、多 くの重複があ ること
は明 らか であろ う。そ してその殆 どが、問題 の 《コンポ ジチオー ン皿》 のた めの墨に よるスケ ッチ
に見 出され るのである。その一つ一つを指摘 す るまえに、 このスケ ッチの明 らか に部分図 と判断 さ1
れ る 《水彩 画》(無題)が 二 点あ る。一 点は ミュソヒ ェソ市 立美術館 に(図34)(GMS356)、 他
の一 点は グッゲ ンハイム美術館 の コレクジ ョソ中 にあ り、両者 は、一 見 した ところ同一作 品 と見違
え るほ ど類似 している。後者 は㌧、美術館 のカタ ログでは一九一四年 頃の作 とされ ているが、 この二
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点の 《水彩画》を前記のス ケ ヅチ と比較 すれ ば、 この制作年代の推定が誤 りであるこ とは確かで、
まさ しくこの スケ ッチの右半分の部 分図、 したが ってスケ ッチその もの よ りも以前 に描かれた習作
とみ られ る。ところで これ ら二点の水彩画の テーマは"ノ アの洪水"の 根源、つ ま り、創世 記に 「此
日に大淵 の源 皆潰 れ天の戸開け て雨四十 日四十 夜地 に注げ り」(第七 章一 一、一二 節)と ある、そ
の状景の描写 なのであ る。 画面の中心 には 「天の戸開 けて」 いるさまが描かれ、それに二つの ラッ
パが重な る形 で加え られてい る。その下 には、野辺 につながる巨大な堰 、そ して二重 の大波が認 め
られ、左上辺 には崩壊 し水没せん とする教会 の建築物 が略画 され、画面全体 が漆黒の空か ら注 ぐ雨
で煙 らてい る。水彩画 と墨に よるデ ッサ ソとでは、手法 の違 いのあることは当然 であるが、モテ ィー
フは文字 どお りその まま写 されてい るとい って も差 し支えない。 さて更めて墨 に よるスケ ッチの画
面に認め られ るモテ ィーフを検討 してみ よ う。画面右半分 は 《水彩画》のモテ ィーフがその まま引
きつがれてい るが、その下 には"ボ ー トを漕 ぐ人び と"と 奇岩 ない しは"溺 死す る人"の 姿 が重切
してお り、「天 の戸」 よ り中央寄 りには、《最後の審判》 の系譜 に属す る 《コソボデ ィチオ ーンW》
のためのデ ッサ ソ(水 彩画)(GMS135)の右上辺部 のモテ ィー フ、す なわち、漆黒 の雲 とラ ッパ、
それに"予 言者エ リヤ"を 示す三条の線 を除いたその地塗 りの部分が、そのままに採 り入れ られ て
い る。それ に新 たに、そ の雲 あるいは闇空か ら噴出す るよ うに見える複数の曲線が加わ ってい るが、
これは"虹"を 示 した もの と考 え られ る。画面 中央 には三角帆 と波 も認め られ る。その下方寄 りの
部 分には、"二重 の大波"、三角形 と重切 する"一 組 の男女"の モテ ィーフ。す ぐその上 には三本 の
線のみ で描かれ た"騎 手"(《小 さな喜 び》 に も現われ る)。そ して山を示 す形 の上 には"垣 根状 の
三本の波状線"が あ り、それ と山の稜線 のあいだには、真 ん中に斑点のある一つ の円、それ と交差
す る一本の線、 これは 《愛の園》な どに描 きこまれてい る"生 殖"を 暗示す る象徴である。 その左
上、画面 の左上隅には"蛇"を 思わせ る異様 な形 状の ものが突 出 し、それに長い槍の ように太い直
線が突 きささってい る。 この よ うに見て くれば、 ここには、一九一二年以降にカ ソデ ィンスキーが
描いた作品中のモ ティーフが、殆 ど全部 登場 してい ると言 って よいのである。そ して これ らが 《コ
ソポジチ オーン皿》の画想に とって、その基礎 的なモ ティーフ群 となるわけで、 これ以後 の習作、
画稿は、 この墨に よるスケ ッチ(5)の さらな る展開 とヴァ リエー シ。ン、 と言 うことができる。
つ ぎに、《コンポジチオ ーン皿》 の作品系譜 のなかで、 と くに顕著なモテ ィー フおよび構成上の変
化を示す点に限 って、作品相互の比較検討を試 み よ う。
(5)と(6)の 相違点。右画面 に 《復 活》の モテ ィー フが加わ ったこ と。すなわち、"蘇 りの
人"(殉 教者)と"繭 状 で布 で巻かれた三つ の遺体"("蘇 り"を 待つ者たち)が 新たに現われた こ
と。そ して中心部 に"的 の形を した"同 心円の形 状、それに二本 の"矢"と 喫形 とが一体化 した状
態で描かれてい ること。漆黒の雲(?)の す ぐ右側に黒い条線 が交 叉 している朱色の楕 円形が姿を
現わ した こ と。下辺 の"ボ ー トを漕 ぐ人た ち"の オールが姿を消 したこと、など。
〈6)と(7)と の相違点。顕著 なのは構図の変化 である。(7)、(8)で は、右上隅に画面 全
体を貫流す るエネルギー源 が位置づけ られ、それが楯、あ るいは ロシア語の(大 文字のぺ)字 形の
文144
二つの組み合せで示 され、対角線的な構 成が明確 にな って きた こと。右下 の"蘇 りの人"が 円孤で
包 まれ、油彩の場 合には、 シャボ ソ玉の よ うな多彩 な量 で包 まれ、そのため下辺 の曲線が(6)と
は逆 に、 中心 に向か って弧を描 くよ う.にな っている。
ところで、多数描かれてい る 《コソポ ジチオー ンvr》のために画稿類 のなか に、画家 自身の手で
ナ ンバーを記入 した ものが、現在七 点遺 っている。精細に観察すれぽ、水彩画 を含む これ ら七点の`
デ ッサ ンが、《コソポジチオー ン》 の最終的画想を描いた ものであることが判明する。前記(6)、
(7)の デ ッサ ソも、 これ に属す る。 とくに(7)、 す なわ ち 《コンポジチオー ンW》 のための墨
に よるデ ッサ ン(GMS372)は、以後 の制作 に決定的な役割を もつ もっ とも基本的な画稿であ り、
《コンポジチオ ーンW》 の原 型 と言 って も差 し支 えない。 この原型を さ らに略 画 した ものが二点
(GMS373,375)、それ以外に、中心 部の"的"の 形を した"同 心 円お よび二 本の矢"と"懊 形"
のみ を描 いた もの二点(GMS374,137)がナ ソバ ー記 入の作例 に入 る。後者 のモテ ィーフに、画
家が腐心 した ことが、 これ か らも窺 えるのである。 このモテ ィーフが何 を意味す るかは後で述べ る
ことに して、(10)の水彩画 につい ては、一言触 れてお く必 要が ある。 これ は、"KANDINSKY
1910"の年紀があ る作品で、カ ンデ ィンスキ ーの最初の抽 象画 として広 く知 られてい るものである。
しか し 《コンポジチオ ーン皿》 の系譜 に したがってそ の位置づけを試 みる とき、 この水彩画は、前
記(8)の 墨に よるデ ッサ ンの水彩 に よる表現 の試み、 とみ ることがで きるのである。それゆえ作
品 の制作年代は、一九一三年 とい うことになる。水彩画 に署名す る際、画家は のサイ ンをす るの
が一般的で、 この絵 の ように フルネームの署名が ある作品は、私が調査 したか ぎ りでは これ以外に
《赤い斑 点》(一九一一)、《円のなかに》(一九一一)の 二点があ り、 しかもそれは 同一 のイ ンクペ
ンで書 きされ、年 紀の字体 も全 く同 じであ って、 同 じ時期に、すなわち、一九三三年以降の或 る時
期に パ リにおいて 自家用 カ タログ作成 の際に、記入 された もの と判断 している。上記 の年紀は、そ
の際におけ る画家の記憶違 いに よる もの としか考 え られ ないのであ る。
最後に、《コンポジチオー ンW》 のために油彩に よる習作のみを採 り上げ よ う。(8)と(12)と
の相違点。"蘇 りの人"が 姿を消 してい ること。"一組 の男女"の モティーフが影 を潜め て しまった
こと、それに中心の"的 の よ うな"同 心 円が多彩 にな っていることな どが指摘 できる。それ よ りも
大 きな変化は、"一組の男女"の モテ ィーフの省略 もこれ に関連す る と思われ るが、画面 の下 辺両
サイ ドの部分 が、しだい に中心方 向へ と収敏 されてゆ く傾向が見 られ るこ と、その結果、中心 の"的
の よ うな"同 心 円を通 る右上隅か ら左下辺 に至 る対角線を軸 と して、楕 円状 に旋回す る構成が、一
段 と明瞭 に顕われ ている点 が指摘 で きる。色彩 は、全体的に沈静化の傾向をみせてい る。(12)と
(13)の相違点。(11)までの習作 に見 られた一つ にのモテ ィー フ、す なわち、左上辺 にあ った 巨
大な蛇の ごとき形 状が、 ここでは じめて消滅 している こと。"一組 の男女"の モティーフの再登場。
中心の"虹"の よ うに多彩 な"的 の形"の 同心 円の色環が、画面の上端に移 され"的 のよ うな"同
心 円の形状に形態 、色彩 の点で変化 が現 れてい ることな どが挙げ られ る。
こ うした変容をみせ なが ら、(15)を経 て(16)の 《コンポ ジチオー ン皿》 に仕上 げ られ るので
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あ るが、なおその間に、中心のモテ ィーフについて繰 り返 しスケ ッチが試 み られ てい ることは注 目
に値す る。(14)の水彩 に よる部 分習作のほかに、油彩に よるもの、墨に よるデ ッサ ソな ど、少な
くとも四点 の習f乍が現存す る(GMS136,374,375等)。さらに"的 の よ うな"同 心 円の彩色につ
いての実験、一種 の"色 合わぜ の試みが、これ とは別に行われ ている(GMS445,446,516)(図
35参照)。 これ らの事実か ら推 して、 この中心 のモテ ィーフ、一言で言 えば、"的状 の二本の矢、 ラ
ッパの組み合わせ記号"と で もい うべきモテ ィーフに、 カンデ ィンスキ ーが格別 の注意を払 ってい
ること、 したが って、 このモテ ィーフの もつ意味 の重要 さが察知 できる。私は、いま、"的状 の虹"
とい う表現を用いたが、 このモテ ィー フの由来は 「視 よ、天に御座設けあ り、そ の御座に坐 した ま
ふ者あ り、その坐 し給 ふ ものの状は碧玉 ・赤焉璃 のごと く、かつ御座の周囲には緑玉 のご とき虹あ
りき。」(ヨハネ黙示録第 四章 二節 一 四節)と ある、 その虹 である。 この種 の虹 の表 現には、す
でに触れた クラナ ッハ(父)の 『堕罪 と救済 の寓意』にその先例 があ り、その詞書には 「虹 と裁 き」
とある。"ラ ッパ"は 同 じく黙 示 録の 「視 よ、天に開け る門あ り。初に我に語 るを聞 き しラ ッパの
ご とき聲いふ 『ここに登れ、我 この後 にお こるべ き事を汝に示 さん』」(第四章一 、二節)と あ る、
そ の 「ラッパ」 であ る。 したが って前記 の中心 のモテ ィーフは、"裁き主の来た る"こ とを象徴的
に表現 した もの と解釈で きる。 これ に加 え られた"二 本の矢"、それは一体 ど うい う意味を もつ の
で あろ うか。 この問題は、後 に述べ る こととして、《コンポジチオー ン皿》その ものの特徴につい
て、簡単に述 べてお きたい。まず 中心部に、主要 なモテ ィーフが集中的に纏 められてい ること、"虹:"
の架け橋(?)が ふたたび描かれてい ること、そ して左下 の隅に明確 に"ボ ー トを漕 ぐ人 び と"の
モテ ィーフが再登場 してい る一方、中央 下辺 に描 かれ ていた"溺 れ る人"と 重切 した形 の同 じモテ
ィーフが～色斑 の痕跡を残 して消えて しまっている こと、などが指摘 で きる。中心の"的"の 脱色、
多彩 な同心 円の分離 と、"ボ ー トを漕 ぐ人び と"の モチ ィーフの重切的描写か らの分離独立 とは＼
この完成作 において軌を一にす るものの よ うに考 え られ、 また同時に、前述 した対角線構成 の強化
に も役立 っている ように思われ る。色彩は(13)の油彩 による習作 よ りも、 さらに冷却 の度 を増 し
ている。 この 《コンポジチオーソ》の主題の激 しさゆ えに、かえ って画家は、で きるだけ色彩 に伴
う刺激 の強 さを抑 えてい るのであ る。
《コソポジチオー ソ皿》 の 「出発点」ない しは 「動機」 となった裏 ガラス絵 《最後の審判》か ら
完成 までに到 る過程 は、 この作品が、 まさに カソデ ィンスキーのいわゆ る 《コンポジチオ ーン》そ
の ものの典型で ある ことを示す。《最後 の審判》 のモテ ィーフに"ノ アの洪水"、"愛の園"、そ して
《小 さな喜 び》のモテ ィー フが組み合わ され、対立 させ られ、あ るいは重複 しなが ら、しだいに 《コ
ンポ ジチオ ーン皿》 がま さしく 《作 曲》 されてゆ く。 この"作 曲"の 完成である 《コンポ ジチオー
ン皿》の主題 、それは何であ ったのであろ うか。 これ について、つ ぎの ように言え るであろ う。《コ
ンポ ジチオ ーン皿》の主題 は、その カタス トローフの本質 炉"最 後の審判"の イ メージに よっても、
"大洪水"の それに よって もカヴァー し切れない、 よ り普遍的 で宿命的な 「世界劇」であ ったので
あろ う、 と。恐 ら くは、 カソデ ィンスキー 自身が 《コソポ ジチオー ンW》 に触れ て述べてい る"大
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きな没落"に して"没 落につづ く新た な発生 の頬歌"の 表現、で あったのであろ、 と注11。だが、
この抽象的な大画面か ら、何 を根拠に こ うした主題 を推定で きるであろ うか。この 《コソポジチオー
ン》の 「出発 点」 となった裏 ガラス絵 《最後 の審判》 には、《コンポジチオー ンV》("復活")に お・
け ると同 じように、.山頂に 白馬に跨 る騎 士の姿が認 め られ るが、・これは救世主 キ リス ト(ヨ ハネ黙
示録第十九章十一節)で あ り、エ リヤは、救世主が地上 に来 る とき、その前に現われ る予言者で あ
る。 ここには裁 きと同時 に救済があ る。実は、 これ と同 じ意味が 《コンポジチオ ーン皿》 にも籠め
られてい るのである。二本 の矢が貫いてい る的状 の虹 とラ ッパの記号的な組み合わせが、それを象
徴的 に表現 しているのである。"的状 の虹"と"ラ ッパ"に ついてはすでに述べた。そ の示唆を、
カ ンデ ィンスキー 自身 「ミュツ ヘ ン画壇便 り」を寄稿 している ロシア象徴派の文芸美術雑誌rア ポ
ロン』創刊号(一 九〇九)の 扉絵(図36)に 負 うてい ると考 え られ る。"二本 の矢"・は、"いまふ た
たび の神 の怒 りが鞄上 に下 らん!"と の意。一方、"虹"は"神 の恕 し"を 示 す 「神の契約」 の表
現で もあ る。 画家 が、 この象徴的表号の構成 にいかに工夫 を凝 らしてい るかを想い起 こす とき、そ
して この記号がつね に画面 の中心に定着 してい る点を併せ考 える とき、その意図が どこにー あ ったか
を窺い知 ることがで きる。「芸術家は語 るべ き何かを もたなければ ならぬ」とす るカ ンデ ィンスキ ー。
予感 され る 物 質主 義文 明 の カタス トロー フの うち に"新 生"一 「精神 の王 国」 の
到来 の兆 しを認め る画家の精神的志 向が、 この作品 に も顕 われ てい るのであ る。彼 のいわ ゆ
る 「蔽 いか くされた もの」、「隠 され た構成」を通 して。 だが、い くつかの象形文字 に よる 内
奥 に秘め られた 一 意識解読 への道 を残 しなが ら 一 。
最後に、 カンデ ィンスキーの この期の抽象絵画を通 し、 ことに 《コンポジチオ ーン》を含 めてそ
の主要な作品に認 め られる大 きな特徴、精神的傾 向ともい うべ きものについ て、述べてお きたい。
そ してこれ また、その絵 の主題 を構成す る種 々の モテ ィーフとその扱 い方 に現われ るよ うに思 う。
その一つ は、 と くに 《小 さな喜 び》 に見 いだ され る"崩 れ落ち る教会 のある山"、"傾く教会のある
城塞"、 この二つが、一つ の画面 に描 かれてい る点 であ る。 この作品 も、裏 ガ ラス絵 《陽光 に溢 れ
た(風 景)》(一九一〇)(GMS120)が元 にな って、少な くとも油彩、水彩を含め て四点 の習作 を
経 て仕上 げられた作品であ る。ここで指摘 できることは、作品の構 図の変化は殆 ど認 め られ ないが、
彩色 の点 では、出発点 と完成 作品 とでは、全然異 なる とい うこと、つ ま り本来の主題が、軽 妙、快
活 な内容か ら、重圧、沈欝 、 さらには悲劇的 印象をす ら与え るものに変容 してい ることであ る。 先
に挙 げたモテ ィーフ、すなわ ち、"三人の騎 馬像"、"一組 の男女"、"ボー トを漕 ぐ人 び と"は 、山
野を駆け め ぐり、散歩を し、舟遊びを楽 しむ とい う"小 さな喜ぴ か ら、"黙示録の騎 手"、"原罪"、
"ノアの方舟"に 変わ る。変わ る、 とい うよ りは、二つ のイメージが一 つのモテ ィーフに重な って
い るのである。 ここにはふたたび黙示録 的内容が登場 している。画題 《小 さな喜 び》はく したが っ
て"大 きな喜び"、すなわち、「新 しき精神 の王 国」(「神の国」)の訪 れに対す る言葉 として用い ら
れてい るのであ り、画面 は、地上 の"小 さな喜 び"(複 数の形 で示 されてい る)が い まや失せん と
す る終末 の状況 の表現 であ って、 しか もそれ が単純 に破滅 に終 るのでな く、神 の救いが必ずあ るこ
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とを、"虹"に よって示 してい るのであ る。色彩だけ につ いて言 えぽ、春 の陽光 が秋 の落 日、 む し
ろ残照に変 じている。 ここで先に触れた二 つの教会、す なわ ち、遠 く彼方の"崩 れ落 ちる教会"1と、
手前 の珍 しく純幾何学的 な形態 のみ に よ り構成 された"傾 く教 会"、これを併せ考 える とき、 この
二つの教会が格別 の意味、つ ま り特定 の教会 でないか と想像 され るのである。彼方 の、いわぽ"歴
史の雲"で 包 まれた"崩 れ落 ちる教会"は ビザ ンチ ウム教会の崩壊 を、画面 中央 の"傾 く教会"は
ローマの教会を暗示 しているのではなかろ うか。 いま更めて カソデ ィンスキーが ロシア人であ り、
「敬慶な ロシア正教会 の信者」であ った ことを想 い起 こす必要がある。結論か ら先に言えば、そ こ
には"第 三の ローマ、 モス クワ"の 思想が顕われ てい る、 と考 え られ るのであ る。「二 つの ローマ
が崩壊 して消え失せ た。西 の ローマと東 ローマ と。天は モスク ワに、第三の ローマたる位置 につけ、
と命 じた。第四の ローマは決 してあ りえな いであろ う注12。」 これは、十六世紀 の半ぽ、 コソスタ ン
チノーブル陥落後、 プスコフの修 道僧 フィロテオスが告げた言葉 であ るが、 これが のちのちに至る
まで、 ロシア知識人 の うちに も、その思想 の底流 となって脈 々と流れ 、今世紀 の初頭 まで受けつが
れてゆ く。 カンデ ィンスキーもまた、 この思想 の系譜 に属 してい るい るわ けである。 この点では、
《コ ンポ ジチオー ンV[》(黙闘い")の 表現、 クレム リソ(?)を 思わせ る東方教会の優勢 の表現に、
同 じ思想を窺 うことができるであろ う。 さらに"ボ ー トを漕 ぐ人び と"の モテ ィー フが しぽ しぽ認
め られ るこ とは、一 々作品 に当た ってみ るまで もないが、《コンポジテ ィオー ンW》、《コンポ ジチ
オー ンU》 に も、その左下辺に、明瞭に看 て とるこ とが できる。 しか もそのいずれ の場合 も、習作
の段階では、画面 のなか に他のモ ティーフとともに混在 していた ものが、最終 の段階において、他
のモ ティーフが 「隠された」形で抽象化 の度 が進め られ てい るの とは逆に、む しろ相対的には具象
的な形を とって描 きこまれ ているのである。 このモテ ィーフは、前に も述べた よ うに、"裁 き"の
ときに備 えるべ し、 との象徴であ る(マ タイ伝第二十 四章三十七節 三十九節)と 同時に、 カ
ンデ ィンスキーが ロシア人 であるこ とを示す 、いわば"花 押"と も考え られ るのである。"ロ シア
人"を 意味する 「ルス」あるいは 「ル ーシ」の語源 は、バル ト・フィソ人の"routshi"(ルオ ツィ)
か ら派生 した もので、その原義 は 「漕 ぎ手」 の意味 であ る注13。つ ま り、あの"大 洪 水に も、"最後
の審判"に も、 この"漕 ぎ手"は 大波に さらわれ る ことな く健在 とい うわけで、 これは新 しき"ノ
アの方舟"に 当る。 以上二つ のモテ ィーフの扱 いを綜合す る とき、そ こには ロシア入特有の紹命観
がは っき りと浮かび上 がって いる。 この時期は、カ ンデ ィンスキーのいわゆ る 「ロシアのエ キセ ソ
トリックな要素が反映 している」 時期 ではなか ったか注14。彼は 『回想』 の ロシア語版 『道程』(一
九一八)の なかで、 ミュンヒェン在住中 自分を訪ね て きた ドイ ツ人やその他の国 々の人 が、異 口同
音 に 「救 いは東方 よ り来る」 とい うことへの信仰 を表 明 した 旨、書 き しる している注15)。カ ソデ ィ
ンスキーのこの時期の芸 術、 そ して思想を貫 くものが、 ロシア ・メシアニズムであ った ことを示唆
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論 文 審 査 結 果 の 要 旨
19世紀 末か ら20世紀初頭 にか けての ヨー ロッパ画壇は、印象派、後期印象派 、アール ・ヌーボー、
ユーゲソ ト ・シュテ ィール、 フォーヴィズムな ど、多彩 な芸術運動の渦中にあ った。1896年に ロジ
アか ら ミュンヘ ンに移 住 した カンデ ィンスキー も、 当然 これ らの動向か ら大 きな影響 を受 け るが、
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やが て独 自の非対象絵画 の道を拓 き、抽象絵 画の先鞭 をつけ ることにな る。本論文は、 カ ソデ ィソ
スキーのこの非対 象絵画形成 の歩みを辿 りなが ら、彼 が特異 な世界を開発す ることとなったそ の背
景 に、 ロシア人に固有 の終末論理解 の存す ることを究 明 し、終末論的な宗教 メッセージの伝達に関
して生 じる形象の隠蔽が、 カ ソデ ィソスキ ー芸術における抽象化を誘 うことになった、 と説 く。
論文は 「序 に代 えて」「前 篇」「後篇」rAppendix」か ら成 るが、非対象化の生 じた1908年か ら1914
年 までの作品を分析 している 「後篇」が、量的 に も全体 の3分 の2を 占めて、本論文 の中核 をなす。
「序に代えて」は、論者の研 究上 の失敗 か ら語 り起 こ し、カンデ ィンスキ ー研 究の特異性 に触れ、
合わせて、彼 の所属 していた モス クワの レーピン門下 の事情 と、i896年に移住 して入門す ることに
なった ミュソヘ ンのアズベ塾の事情 とを紹介す る。 ここでは、 カンデ ィンスキーの作品理解に関 し
て、特に彼が ロシア出身 の芸術家であ る点に注 目しなければ ならない ことを、予告的に強調す る。
「前篇」は、1901年に美術集団 フ ァラ、ソクスを組織す るに至 るまでの カソデ ィソスキーの履歴を
述べたあ と、1900年か ら1907年までの カンデ ィソスキーの初期の作品を、「風景画」 「人物のい る風
景画」 「木版画」「リ トグラフ」 「パ リでの油彩 小習作」 の5項 目に分 けて検討 し、 この時期 にすで
に対象的要素 を隠蔽す る非対象化 の傾向が認め られ ることを実証す る。
「風景画」 につ いては、1901年の 《シュヴ ァービンク郊外 の家並》か ら1903年㊧ 《ヴェネチ ア運
河》 までの10点の作品 が対象 となるが、それ らの作品の中に、色彩の組み合せ に よって対象を超え
てい くは萌芽 の認め られ るものが あ り、 また装飾的な点描 の手法を用いた作品が含 まれ るな ど、論
者 はここに非対象化 の予兆 の存す ることを見 て取 る。
「人物 のいる風景画」 については、18点の作品が分析 される。 ここでは、1904年の 《夕暮れ》か
ら1907年の 《多彩 な人生》 までの作品に特に ロシア的なモチー フが登場 し、その ロシア的な ものを
表現 するに当た って点描 の色彩 モザイ ク画に適 した テンペ ラ画が用 いられていることに注 目、色彩
のみに よる画面構成へ と近 づ きつつ あるこ とを論証す る。
「木版 画」につい ては、白黒 の木版 画集 《言葉な き詩》(1903年)並びに同時期 の5点 の多色刷
り木版 画、及び詩版画集 《響 き》(1912年)を取 り上げ、 これ らの作品の中に、ユー ゲン ト・シュ
テ ィールの影響 のも とで対象 を略画化 してい く試みを見出 している。
「リトグラフ」 につ いては、1901年の 《フ ァラソクス第一 回展の ポス ター》に、ユ ーゲソ ト・シ
ュテ ィールの強い影響 を認 め、また、1906年の 「パ リで の油彩小習作」の2点 《サ ン ・クルー公園》
と 《サ ン ・クルー公 園 騎馬姿 が見 える》 とには、対 象のモチーフよ り以上 に色彩のハ ーモ ニーが
問題 とな っているこ とを指摘 して、 これ らの作品が非 対象化 の道へ向かいつつあ ることを述べ る。
本論文 の主要部 となる 「後篇」 は、1908年よ り1914年までの作品を多角的 に問い、 カンデ ィンス
キ ーにおけ る抽象絵画 の成立 に、 ロシア的召命観が強 く働 いていることを確認す る。
先ず 「プμローグ」 では、 ミュンヘ ン時代に カ ンデ ィンスキーが ミュ ンターと共に しば しぽ訪れ
た ムルナ ウの町の記述 か ら始 め、論者が この町で行な った調査 とそれに基づ くそ の後の考察に よっ
て、1912年に創 刊 された年 刊誌 《青騎士》の表紙絵の青騎士 が、 ムル ナウの町の アーチを飾 る聖 ゲ
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オル クに仮託 され た ヨハネ黙示録 の騎土であ る とい う仮説を提出す る。
第一章 「年刊誌 《青騎士》 の表紙絵」では、青騎士を黙示録の騎士 と解釈す る右 の仮説が、非対
象絵 画成立期 の全体 の作品連関の もとで実証 されてい く。論 者は先ず 、 この騎士を聖 マルチ ソとみ
なす従前 の グローマ ン、 ア イヒネル、ル マシ ォン、 ブ リッシ ュらの所説 を逐一批判 し、聖 ゲオル ク
と認 めつつ聖 マルチ ンの イメージを加えた もの とい うμ一テルスの説 を手掛か りに、 ムル ナ ウの精
神 風土 との関わ りで生 じる宗教的動機を強調 して、聖 ゲオル ク説 を提起す る。 その際 に、 カ ンデ ィ
ンスキ ーに生 じた1911年夏の 白い色に まつわ る異常体験を重 視 し、 これ を同年 に描かれた聖 ゲオル
クの3点 の油彩画の 白の強調 と結びつけて解釈 してい く論者 の洞 察は、明快 で説得的 である。そ の
上 、更に論者は、《青騎士 》のため の水彩 に よる習作10点を検討 し、聖 ゲオル クの悪竜退治 と王女
救 出の伝説 のモチーフに加えて、太陽や月な どの天体が描 き込 まれている ことを発見、聖 ゲオル ク
の背後 に、 ヨハネ黙示録 のイ メージを読み取 る。そ して、非 対象絵画 成立期に この表紙絵 と前後 し
て描 かれた 《コンポジチオー ン》 とよばれ る連作の7つ の大作(1910年一1913年)の中に、黙示録
の騎士 が描 き込 まれ てい るこ とを指摘 し、 この時期に カ ンデ ィンスキ ーの抱 い℃いた黙示的 な終末
の危機 意識 を別 出す るこ とに成功 している。
第二章 「《水彩 に よる最初 の抽象画》 の成 立年 代につ いて」 は、 いわ ゆ る 《水彩に よる最初 の抽
象画》 が、 その裏面 に1910年の年紀 のあ ることか ら、1910年の作 と信 じ込 まれ て きたが、実 は この
作品が1913年の作 である ことを論証す るもので ある。 この作品を1910年の作 と考 え、一般 に抽 象絵
画が1910年を もって始 ま った と語 られ てい るが、 カ ンデ ィンスキ ー自身は しぼ しぽ、1911年に最初
の抽 象画 を描 いた と語 ってい る ことか らぐ カ ンデ ィンスキーの言 う最初 の抽 象画 が どの作 品を指 す
かについて も、 同時 に考察す るこ とになる。論者は、 ここで、1910年か ら1913年までの連大作 《コ
ンポ ジチオー ン》 の7つ の作品を遂一丁寧に分析 し、 この連作がいず れ も、 ノアの洪水、騎士 の闘
い、死者 の復活 、最後 の審判 な どを主題 に して いることを明 らかに し、西 ローマ教会(ロ ーマ ・カ
トリック教会)と 東 ローマ教会(ギ リシア正教会)と が最後の審判 とともに崩壊 したのちに、第3
の ローマたるモス クワの ロシア正教会が新生の時代を統率す るとい う、 ロシア ・メ シアニズムの終
末論を 《コソポジチオー ン》 連作の中に読み取 ってい く。 その作業の中で、《水彩に よる最初 の抽
象画》 を連作皿 のための習作 の一つ に位置づけ て1913年の作 とみな し、1911年の最初 の抽象画は、
《即興20一馬》 である と推定す る。
「イ ソテル メッツォ」 と題 され た小篇 では、 カ ンデ ィンスキ ーの主著 『芸 術における精神的 な も
の』(1912年)の一節が引用 され て、蔽 い隠す こと と顕わ にす る こととの組 合せに よる新 しい芸術
の可能性が語 られ、 また、 カンデ ィンスキー と神智学 との連関に も言及 され る。
第三章 「《小 さな喜び》(1913年)より 《回想》(1924年)へ」では、これ まで 《小 さな喜び》(1913
年)の た めの下絵 と考 え られて きた幾何学的 《デ ッサ ソ》 が、実は 《回想》(1924年)のた めに習
作 であ り、従 って 《デ ッサ ン》 の裏面 に書かれ ている1913年の年紀は信 じがたい ことを論証す る。
この 《デ ッサ ン》は幾 つかのモチ ーフに 《小 さな喜 び》 との類似点が認め られ るために、裏面 の年
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紀がその まま信 じられ て きたが、論者 は、両者 のすべ ての モチ ーフについて詳細に比較を行い、そ
の似て非 な る点を列挙 して、 リンゼ ン、ブ リッシュ、グ ローマ ソ、ヴ ォル ブー、 ヴァイス らが、《デ
ッサ ン》 を1913年作 とみなす根拠をすべ て論駁す る。 そ して、改めて 《青い孤》(1917年)並びに
《回想》(1924年)との比較を試み て、《回想》が 《青 い孤》を媒 介に しながら 《小 さな喜び》を回
想す る作 品である と規定 し、《デ ッサ ン》は 《青 い孤》 以降の もの、すなわち、《回想》のための下
絵でなければな らない、 と推論す る。 この検討を通 して、第一次世 界大戦 直前 の世情 の緊張の中で
ヵソデ ィソスキ ーの抱 いていた破滅 のあ との新生へ の終末論的な期待 の喜 びが、大戦下 の1917年に
は失 われ てい くこと、そ、して、大戦後 の1924年には再び新生の喜 びを回想 する形 で期待の復 活す る
ことが、確認 され る。 また、 この 《デ ッサ ソ》が幾何学的抽象画の最初 の作品 とは言えな くな るこ』
とに ともない、論者 は、1916年の 《デ ッサ ンNα1》を もって、最初の幾何学的抽象画であ ると論 述
する。
第 四章 「1914年の作 品群 について」 では、前半 でいわゆる 《四季 図》(1914年)を、後半 で 《即
興:峡 谷》(1914年)を取 り上げ る。
先ず 《四季 図》 につ いては、 この4枚 の絵 を、春 ・夏 ・秋 ・'冬を主題 にす るもの と考え る リンゼ
ン、 グローマ ンらを批判 し、四季 図ではない と論 じた レーテルの所説 を参考 に、論者 の大胆に して
緻密 な考察 を展開、春 の図は フ ァウス トの昇天を、秋はエ リアの荒野 への復帰を、夏は義人ナボテ
の死 を怒 るエ リアを、冬 はエ リアの昇天を、 それ ぞれ に主 題 とす るもの と論 じ、《四季 図》 を も一
貫 して終末論 思想 の表現 に際 しての隠蔽的非対象化 の作品 と解釈す る。
後 半の 《即興:峡 谷》 については、 この作 品が非対象化 の傾向の顕著な時期 の作品中 の例 外的な
一点 とされ、 そこに認め られ る対象的要素か ら、 カ ンデ ィンスキ ーが1914年7月にヘ レンタール ・
クラム(地 獄谷峡谷)へ 小旅行を した こ ととの連関で、峡谷を描いた もの と理解 されて きたが、論
者 は これ に も疑問 を呈 し、従来 のアイ ヒナー、 グローマ ン、ホイ ッ トフ ォー ド、・ラコス ト、、ロング、
レーテル らの見解 を論破す る。そ して、諸 モチー フに ヨハ ネ黙示録に記述 された終末的事象の諸象
徴を 見出 し、この作品のテ ーマを峡谷 ではな く落 日である とす る。峡谷 とも見 える具象的な諸 モチ ー
フを用 いて、か えって落 日のイメージを蔽い隠 してい るその手法は、手法事態が黙示録的なのだ と
結論づけ るのである。
ま とめ の 「カンデ ィンスキーにおけ る抽象絵画 の成立 と ロシア的召命観」 は 《コンポジチオ ーン
皿》へ と収敏 して い く 《コソポジチ オー ン》連作を再度取 り上げなが ら、虹、 ラ ッパ、騎士 、ボ ー
ト、蘇 りの人 々をは じめ、様 々な黙示録的 モチーフが重ね合わ されつつ、更に、大洪水、小 さな喜
び、愛 の園の3主 題が これ に組み入れ られて い く様を追跡す る。そ して、この連作が、大 きな没 落
とそれ に続 く新た な生命 の到来 の表現 であ り、普遍史的な世界劇の展開を うた う頒歌の作曲その も
のであるこ とを論述 しつつ、 ローマ教会 とギ リシア教会の闘いのあ とに ロシア正教会の新 時代 が到
来す る とい うロシア ・メシアニズムの召命観が、 この時期の カンデ ィンスキーの非対象化の作品を







の材料に基づきながら、綿密に解釈 して、その背後に働 く特異な思想を解明するものである。 もっ
とも、宗教的表徴が隠蔽され ざるを得ないことの必然性の立論や、イコーンの与えた重要な影響の
具体的な記述に、やや不十分な点がないわけではないが、全体に太い筋の通ったその論述は極めて
明快で、従前の理解を訂正す る多 くの新知見を含み、カンデ ィンスキー研究並びに抽象絵画研究一
般に寄与するところまことに多大である。
よって、本論文の提出者は、文学博士の学位を授与 されるに十分の資格があるものと認定される。
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